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Klassiker des ungarischen Films

«Wenn wir einen Augenblick aus den von uns gesehenen Filmen her-
ausstellen sollten, eine solche proustsche Madeleine, so finden wir
uns, wenn wir nicht aufpassen, sofort in einem unendlichen Prozess
wieder: Nicht nur eine Madeleine, ein ganzes Madeleine-Geschaft
stiirzte tiber uns nieder, ja, geben wir es zu: eine ganze Keksfabrik!»',
schreibt Péter Esterhazy (1950-2016), einer der wichtigsten ungari-
schen Autoren der europaischen Gegenwartsliteratur, zu 100 Jahren
Film. Was also tun angesichts dieser Fiille an Filmszenen, Filmbildern
und Filmerzahlungen?

25 Einblicke in die Vielfalt des ungarischen Films prasentiert die-
ses Buch. Als Auswahl von Filmklassikern eines bedeutenden ostmit-
teleuropaischen Kinos ahnelt es einer Besichtigungstour, wéahrend
der einzelne Stationen aus der Nahe in Augenschein genommen wer-
den konnen. Der Band konstruiert also keine filmhistorische Erzah-
lung, sondern versteht sich als Lesebuch, das die Funktion eines
<Trailers> wahrnimmt. Dies soll ausdriicklich Appetit machen, mehr
sehen zu wollen von den vorgestellten Filmen wie an ungarischem
Kino. Dieses Buch wird eines seiner Ziele erreicht haben, sofern die
Leserinnen wie Franz Fiihmann durch «Fensterchen in den Sesam-
berg» zu blicken meinen, wo <«funkelnde Schatze> der ungarischen

1 Péter Esterhazy: «Hol igen hol nem — szazéves a film» [Mal ja, mal nein. Hundert
Jahre Film]. In: Ders.: Egy kék haris. Budapest 2010, S. 149. Hervorhebung im Origi-
nal. «<Ha ki kéne emelni egy filmpillanatot az altalunk latott filmekbdl, afféle prousti
petit madeleine-t, akkor, ha nem vigyazunk, azonnal egy végtelen processzusban
talaljuk magunkat: mit madeleine, egy egész madeleine-tizlet omolna rank, sét, vall-
juk be: egy kekszgyar!» Sofern nicht anders vermerkt stammen alle Ubersetzungen
vom Verfasser.



Filmkunst zu sehen sind.?> Einige Uberlegungen zur Gestalt dieser
Publikation sowie zu ihrem Gegenstand <ungarischer Film> enthalt
dieses Vorwort.

Film, ungarischer

Was ist ein <ungarischer Film>? Diese Frage klingt angesichts des
Buchtitels®* sophistisch. Denn das Problem scheint gelost, wird
<ungarisch> schlicht als Angabe zum Produktionsland verstanden,
die Gblichen Gepflogenheiten auf Festivals, in Lexika oder Datenban-
ken entspricht. In den Texten des Bandes wie in den vorgestellten
Filmen wird diese Frage als weitgehend beantwortet angesehen. Sie
wird einleitend dennoch aufgeworfen, da das <Ungarische> als sol-
ches nicht Gegenstand dieses Buches ist, nicht im Blick auf kine-
matografische Kunstwerke und vor allem nicht als medienhistorisch
anachronistische und leere, politische oder nationalistische Perspek-
tive.* Anstelle der vermeintlichen Geschlossenheit einer <nationalen
Kinematografie> stellt dieses Kompendium einzelne Film mit ihrem

2 Der Dichter und enthusiastische Ungarnreisende Franz Fihmann (1922-1984)
sprach so von seinem Einblick in die ungarische Dichtung, die er als kongenialer
Nachdichter erfuhr, vgl. Franz Fiihmann: «Zweiundzwanzig Tage oder die Halfte
des Lebens». In: Ders.: Das Judenauto. Kabelkran und Blauer Peter. Zweiundzwanzig
Tage oder Die Hdlfte des Lebens. Rostock 1993, S. 316.

3 Das Titelbild zeigt links Adam Rajhona (1943-2016) als Genosse Falkay, Direktor
einer Kistenfabrik, der unablassig seinen Kefir schiittelt, und rechts Rébert Koltai
(*1943) als Janos Bozodi, Brandschutzbeauftragter. Sie sind die méannlichen Prota-
gonisten der Groteske GESUNDE EROTIK (EGESZSEGES EROTIKA, R: Péter Timar, 1985),
in deren Plot sich die komische Verschrankung von Geschlechterverhaltnissen und
spatsozialistischen Produktionsverhaltnissen beobachten lasst.

4 Siehe dazu etwa die kritische Hinterfragung dieses Problems bei Hake: «Wie [...]
sollte man ein Nationalkino wie das deutsche Kino definieren? Sind seine Cha-
rakteristika bestimmt von 6konomischen, politischen oder asthetischen Kraften?
Verweist das Nationale auf konkrete Gewohnheiten, ob die von Regisseuren oder
Zuschauern, oder ist es eher eine Funktion der Produktwerbung und Kulturpoli-
tik? Muss man die Bedeutung des Nationalkinos in bestimmten Genres und Stilen,
Sujets und Motiven oder in eher schwer zu fassenden gesellschaftlichen und kul-
turellen Mentalitaten verorten, die allesamt in einer hochkodifizierten nationalen
Physiognomie zum Ausdruck kommen [...]? Oder ist Nationalkino zuvérderst ein
relationaler Begriff, der nur in Opposition zu andern Nationalkinos in Erscheinung
tritt, und dann zumeist durch verschiedene Strategien des Widerstands gegen, der
Anpassung an und der Konkurrenz zu Hollywood?» Sabine Hake: Film in Deutsch-
land. Geschichte und Geschichten seit 1895. Reinbek bei Hamburg 2004, S. 19f. Fiir
den Hinweis darauf danke ich Maciej Peplinski.
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filmkiinstlerischen, -historischen und -asthetischen Anspruch vor.
Jeder dieser Filme steht freilich in seinem spezifischen Verhaltnis zu
seinem Produktionsland Ungarn, das er in Szene setzt und dessen
sprachliche, historische und auch (alltags)kulturelle Spezifika jeder
fur sich und auf seine Weise bearbeitet. In welchen Formen dieses
Verhaltnis zum Ungarischen> auftreten kann, lasst sich beispielhaft
illustrieren, hier explizit an Filmen, die im Buch sonst nicht bespro-
chen werden. Das Funktionieren des Attributes <ungarisch> kann
damit nochmals anders und quer zu einem filmischen Nationalnarra-
tiv® erlautert werden. Gydrgy Palfis (*1974) Collagefilm FiINnAL CuT -
MEINE DAMEN UND HERREN (FINAL CUT — HOLGYEIM Es URAIM, 2011)
etwa erzahlt durch Zusammenfiigung von 1395 Ausschnitten aus
449 Klassikern des Weltkinos eine nicht minder <klassische> Liebes-
geschichte. FINAL CuT besteht dabei (nur) zu gut 10% aus Material,
das dem ungarischen Kino zuzurechnen ist.* Dem kann der Spielfilm
ICH DENKE OFT AN PIROSCHKA (R: Kurt Hoffmann, BRD 1955) gegen-
Ubergestellt werden, der auch eine Liebesgeschichte erzahlt und ein

5 In der Fachliteratur werden viel eher Schwerpunkte wie der Konnex von Film und
Literatur, Geschichte sowie politischer Zeitgeschichte oder Dokumentarfilm gesetzt
(siehe u.a. Gabor Gelencsér: Magyar film 1.0 [Ungarischer Film 1.0]. Budapest 2017,
S. 12 sowie Klara Téth: «Atalakitas miatt zarva» [Wegen Umbau geschlossen]. In:
Klara Toth (Hg.): 53 magyar film. Hyppolittél a Satantangéig [53 ungarische Filme
von Hyppolit bis Satanstango]. Budapest 2015, S. 10f.) oder die Gleichwertigkeit
von Filmkunst und «jedweder anderen Kunstform» betont (Gyongyi Balogh, Vera
Gyiirey, Pal Honffy: «Bevezetés» [Einfihrung]. In: Diesn.: A magyar jatékfilm
torténete a kezdetektdl 1990-ig [Geschichte des ungarischen Spielfilms von den
Anfangen bis 1990]. Budapest 2004, S. 9; sehr dhnlich: Gabor Gelencsér: Forgatott
kényvek. A magyar film és az irodalom kapcsolata 1945 és 1995 kozétt. [ Verfilmte
Biicher. Die Beziehung von ungarischem Film und Literatur zwischen 1945 und 1995].
Budapest 2015, S. 17f.); siehe weiterhin: Vera Gyiirey, Laszlé Lencsé, Jozsef Veress
(Hg.): A magyar filmtorténet képeskonyve [ Die Ungarische Filmgeschichte in Bildern].
Budapest 2007; Vince Zalan (Hg.): Magyar filmrendezéportrék [ Portrdts ungarischer
Regisseure]. Budapest 2004; Istvan Nemeskiirty: Wort und Bild. Die Geschichte des
ungarischen Films. Aus dem Englischen von Helga Neuhaus. Budapest 1980. Z.B.
in Ruménien wird auch von einer 120-jahrigen Geschichte der «cinematografiei
nationale» [nationalen Filmkunst] gesprochen, siehe Calin Caliman: Istoria filmului
romanesc (1897-2017) [Geschichte des rumdnischen Films]. Bucuresti 2017°. Ahnli-
ches gilt fiir den polnischen Diskurs, der ein «kino narodowe» [nationales Kino]
kennt, siehe Tadeusz Lubelski, Maciej Stroinski (Hg.): Kino polskie jako kino naro-
dowe [ Polnisches Kino als nationales Kino]. Krakéw 2009. Siehe zum Zusammenhang
von Genre und Nation auch: Rick Altman: Film/Genre. London 1999, S. 86 ff.

6 Siehe die vollstandige Filmliste bei Balazs Varga: Final Cut. A tankényv [Final Cut.
Das Lehrbuch]. Budapest 2014, S. 165 ff.
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Klassiker des aus (west)deutscher Sicht” stereotypisch Ungarischen
ist, mit seiner Mixtur aus Csikos- und <Zigeunerromantiks, Puszta
und Gulasch. Gedreht wurde in der Wojwodina in Nordjugoslawien,
einem Gebiet, das nach Trianon?® nicht mehr zu Ungarn gehort, aber
<unerkannt> als anachronistische Filmkulisse eines klischeehaften
Ungarns der 1920er-Jahre fungierte, wo die autoritire Horthy-Ara’
allerdings tiberhaupt nicht thematisiert ist. Eine klischeehafte Vorstel-
lung vom Ungarischen konnte zu dem Ergebnis kommen, Hoffmanns
PIroscHKA sei eher ein ungarischer Film als die Collage von Palfi, die
sich — fast wie eine filmische Umsetzung von Esterhazys Madeleine-
Metapher — in eine lange Reihe bedeutsamer Momente des Weltkinos
stellt. Aus demselben Jahr wie FINAL CuT stammt der Episodenfilm
UNGARN 2011 (MAGYARORSZAG 2011, R: Andras Jeles, Agnes Kocsis,
Ferenc Torok, Simon Szabd, Marta Mészaros, Péter Forgacs, Laszlo
Siroki, Gyorgy Palfi, Benedek Fliegauf, Andras Salamon, Miklés
Jancsd), produziert von Béla Tarr (*1955). Eine Texteinblendung Tarrs
am Beginn setzt einen direkten Bezug zum ungarischen Film: UNGARN
2011 sei von Menschen geschaffen, «die sich noch fiir das Schicksal
des ungarischen Films verantwortlich fithlen» und handle «von ihrer
Liebe zu ihrem Volk und ihrer Heimat [...] und von ihrem Engage-
ment fiir die Achtung der Menschenwiirde». Die elf Episoden zeigen

7 PiroscHKA war eine Produktion der Bavaria, Miinchen. Der Film verwendet eher
Strategien des Heimatfilms und ahnelt in manchem noch dem, was eine Polemik
in dem ungarischen Magazin Délibab schon in den 1930er-Jahren mit Blick auf den
seinerzeitigen Film schrieb: «[...] Unsere Meinung tiber den ungarischen Film ist
noch immer, dass er dadurch ungarisch wird, dass deutsche Limonade ungarisch
benannt wird oder dadurch, dass man den Pluderhosen-Hirtenstock-Gulasch-
Mischmasch immer neu erfindet, den selbst auslandische Operetten-Koche nicht
mehr verwenden.» (Elemér Boross: «Filmalap (!) — szinhazalap (!)» [Filmfonds (!) -
Theaterfonds (!)] In: Délibab 8,48 (1934), S. 75). PIROSCHKA ruft Ungarn bzw. den
Balaton also nicht als Chiffre auf, zu der der See in Herrmann Zschoches (*1935)
UND NACHSTES JAHR AM BALATON (1980) oder, spater, in Ingo Schulzes (*1962) Roman
Adam und Evelyn (2008, verfilmt 2018, R: Andreas Goldstein) wird.

8 Gemeint ist der Vertrag von Trianon (nach dem Palais Grand Trianon in Versailles),
mit dem nach dem Ende des Ersten Weltkriegs die Verkleinerung des ungarischen
Staatsgebietes um mehr als 60% festgeschrieben wurde. Trianon bzw. das «Trianon-
Syndrom» (Andrea Tompa) stehen in Ungarn bis heute fiir eine tiefe nationale Kran-
kung, die weiterhin ihrer profunden Aufarbeitung harrt. 2010 wurde der 4. Juni (Tag
der Vertragsunterzeichnung 1920) in Ungarn per Parlamentsbeschluss zum <Tag der
nationalen Einheit> erklart.

9 Miklés Horthy (1868-1957), 1920-1944 Reichsverweser in Ungarn, errichtete ein
autokratisches Regime.
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das Ungarn der Gegenwart und beziehen sich auch auf Missstande
wie geschlechterungerechte Familienpolitik oder Perspektivlosigkeit
junger Menschen und das Agieren der Orban-Regierung™ (z.B. Kri-
minalisierung von Wohnungslosen, Lage der Roma, nationalistische
Kulturpolitik). Der Spielfilm FREIHEIT, LIEBE (SZABADSAG, SZERELEM,
R: Krisztina Goda, 2006) zeigt hingegen in Hollywood-Asthetik, wie
politisch und zugleich pathosgeladen Erinnerung 50 Jahre nach dem
Aufstand von 1956" als nationale Erzahlung inszeniert werden kann.
Der Film verbindet die Liebesgeschichte des Wasserballnationalspie-
lers Karoly (Ivan Fenyd,*1979) und der Kunststudentin Viktéria (Kata
Dobd, *1974) mit dem 56er Aufstand und dem in Ungarn emotional
konnotierten Wasserball®2. Die Klimax ist das olympische Halbfinale
VR Ungarn — UdSSR am 6.12.1956 in Melbourne, das in der Film-
fiktion direkt mit der Niederschlagung des Aufstands parallelisiert
wird. Die sehr unfaire, im Film <blutig> inszenierte Begegnung mit
dem Sieger Ungarn wird zur stellvertretenden Auseinandersetzung
zwischen den <zu Hause> in Budapest Geschlagenen und den milita-
rischen Siegern.

Alle vier Beispiele lassen sehr unterschiedliche Bedeutungen von
<ungarisch> erkennen. Ist FINAL CuT ein bricolage aus der allgemeinen
Kinogeschichte, so inszeniert FREIHEIT, LIEBE 1956, indem dieses unga-
rische Trauma im sportlichen Sieg aufgelost wird, wahrend der (west)
deutsche PiroscHKA-Film ein (noch immer) wirksames touristisches
Klischee formiert und in UNGARN 2011 kritisch die engagierte Reich-
haltigkeit ungarischen Filmschaffens herausgestellt wird. Der Begriff

10 Viktor Orban (*1963) ist seit 2010 Ministerprasident von Ungarn.

11 Am 23. Oktober 1956 entwickelte sich in Budapest aus einer Demonstration ein

bewaffneter Aufstand gegen die MDP-Regierung (Magyar Dolgozok Partja — Partei
der Ungarischen Werktatigen). Imre Nagy (1896-1958) bildete eine neue Regierung,
die den Abzug der sowjetischen Truppen forderte und den Austritt Ungarns aus dem
Warschauer Vertrag, Neutralitat und demokratische Wahlen anstrebte. Doch am
4. November schlugen sowjetische Truppen den Aufstand nieder. Beinahe 200000
Menschen flohen aus Ungarn ins Ausland.
Anzumerken ist eine Differenz im Sprachgebrauch, denn in Ungarn wird nicht von
«Aufstand>, sondern von <forradalom> (ungarisch <Revolution>) gesprochen. Die
Ereignisse von 1956 werden in Ungarn trotz (oder wegen?) ihres Scheiterns als Revo-
lution verstanden.

12 Analog gilt dies fiir den Fuf3ball, wo aber die unerwartete Niederlage der <Goldenen
Mannschaft>, der ungarischen Nationalauswahl, gegen die bundesdeutsche EIf im
Berner WM-Finale von 1954 zu Buche steht.
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erscheint damit in seiner Ambiguitat und Widerspriichlichkeit, seiner
pragmatischen Verwendbarkeit und seiner Funktionsweise, an denen
die Vielgestalt der Filme arbeitet.

Die <Madeleine-Fabrik»

Klassiker des ungarischen Films setzt mit TIEFLAND (HEGYEK ALJAN, R:
Béla Balogh), einem Stummfilm aus dem Trianon-Jahr 1920, ein und
uberspannt bis 2015 (SAULS SOHN, SAUL FIA, R: L4szl6 Nemes) beinahe
die 100 Jahre, auf die Esterhazy seine Metapher zum Kinogedachtnis
bezieht. Je nach Produktionszeitraum ist unter dem Produktionsland
Ungarn somit das Konigreich Ungarn unter Fithrung Horthys, Nach-
kriegsungarn mit der Installation des Stalinismus, die Volksrepu-
blik Ungarn 1949 bis 1989, die Republik Ungarn nach 1989 oder das
Ungarn der Gegenwart® zu verstehen. <Ungarisch> fungiert also auch
anhand dieser historisch-politisch zu differenzierenden Bedeutungen
als ein Rubrum, mit dem sich jene <Bilderflut> zwar bezeichnen, doch
nur unzureichend ordnen oder préasentieren lasst. Dieses Buch steckt
sein Terrain mithin chronologisch ab, bestimmt jedoch keine Epo-
chen, die die ausgesuchten Filme tatsachlich vertreten sollen. Viel-
mehr werden anhand der einzelnen Filmkunstwerke Stilrichtungen
sowie Tendenzen erlautert, gattungs- und genrespezifische sowie the-
matische Merkmale jeweils benannt. Die Analysen orientieren sich
am asthetischen und medialen Eigenwert eines jeden Beispiels als
Film. Mit Genres wie z.B. Thriller, Komoédie, Drama oder Krimi domi-
niert in diesem Buch die Gattung Spielfilm. Dennoch fehlen nicht
die asthetische Tradition der dokumentarischen Gattung, Beziige zur
innovativen Arbeit des Béla-Balazs-Studié und den dort gepragten
Hybridformen, die Einfliisse der Nouvelle Vague und deren ungarische
Fortentwicklung, Beispiele fiir den popularen Film oder explizit Filme
von Regisseurinnen.’ Alle Beitrage sind sowohl als sachlich-informa-

13 Die mit der Parlamentsmehrheit von Orbans Fidesz (Fiatal Demokratak Szovet-
sége — Bund junger Demokraten) 2011 verabschiedete neue Verfassung Ungarns
tilgt die Bezeichnung <Republik> (ungar. koztarsasag). Der Artikel A lautet: «Der
Name unserer Heimat ist Ungarn.» («Hazank neve Magyarorszag.»). Vgl. hierzu
sowie zum Grundgesetz (ungar. alaptorvény): Herbert Kiipper: Ungarns Verfassung
vom 25. April 2011. Einfiihrung — Ubersetzung — Materialien. Frankfurt a. M. 2012.

14 Nur hingewiesen sei auf Berlinale-Erfolge von Filmemacherinnen aus Ostmittel-
europa, wie den Goldenen Baren 2017 fiir 1ldiké Enyedis (*1955) KORPER UND SEELE
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tive Beschreibungen von film- und gesellschaftshistorischen Zusam-
menhiangen wie auch als filmwissenschaftliche Studien angelegt.

Die Auswahl dieses Bandes bleibt selbstverstandlich diskutierbar,
selbstverstandlich scheint sie bestimmte Schwerpunkte zu setzen und
selbstverstandlich waren Erweiterungen oder Substituierungen denk-
bar. Wird diese Zusammenstellung allerdings als Auswahl solcher
<Esterhazy’schen Filmaugenblicke> gesehen, bestehen diese fraglos
im Kontext einer europaischen cineastischen Kunst.

Klassiker?

Der Begriff des <Klassikers>'> wird fir dieses Buch als operatives
Konzept aufgefasst, mit dem keine Kategorisierung oder gar eine
Aussage tiber den filmkiinstlerischen Wert der hier vertretenen und
vor allem nicht der hier nicht vertretenen Filme intendiert ist. Die
Auswahl dieses Buches versteht sich somit nicht als Ausschluss und
nicht als ausschliellich, sie stellt eine Zusammenstellung dar. Als
Klassiker werden hier mithin Filme bezeichnet, die als filmasthetisch
bedeutsam oder als gesellschaftlich, politisch, historisch wie kulturell
reprasentativ angesehen werden kdnnen. Dazu wurden auch explizit
Filme ausgewabhlt, die nicht durch ihre dichte Deutungsgeschichte,
ihren <Kultstatus> oder ihre Position im kollektiven Gedachtnis sank-
tioniert sind. In den Band aufgenommen wurden sowohl Filme, die
einem ungarischen Publikum als <Klassiker> gelten, als auch solche,
die international bekannt geworden sind. Einzelne Genres wie der
Kinderfilm oder Animations- und Zeichentrickfilme' sind nicht oder

(TESTROL ES LELEKROL, 2017), den Goldenen Baren 2018 fiir Adina Pintilies (*1980)
RUHR MICH NICHT AN (NU MA ATINGE-MA, Ruménien 2018) oder den Silbernen Baren
Alfred-Bauer-Preis 2017 fiir Agnieszka Hollands (*1948) Die Spur (Pokort, Polen
2017) oder den Silbernen Baren Grofler Preis der Jury 2018 fur Matgorzata Szu-
mowskas (*1973) Die MAskE (TwARrz, Polen 2018). Marta Mészaros (*1931) erhielt
2007 die Berlinale Kamera.

15 Siehe hierzu: Paula Wojcik, Stefan Matuschek, Sophie Picard, Monika Wolting:
«Intermedialitat und Transkulturalitat oder: Klassiker popular (eine Einfiihrung).»
In: Diesn. (Hg.): Klassik als kulturelle Praxis. Funktional, intermedial, transkulturell.
Berlin 2019, S. 3ff.

16 Nur genannt seien der computeranimierte DEr BEzIRK! (NYOCKER!, R: Aron Gauder,
2004), der eine Romeo-und-Julia-Geschichte im 8. Budapester Bezirk erzahlt, sowie
die Zeichentrickfilmserien «Familie Mézga» («<Mézga csalad», R: Jozsef Gémes, Jo-
zsef Nepp, Béla Ternovszky, 1968-1969/1972/1978), «Wasserspinne-Wunderspinne»
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durch einzelne Vertreter (dies gilt fiir den Stummfilm und die Gattung
Dokumentarfilm) erfasst.

Die Filmauswahl hier versteht sich ausdriicklich nicht als Kanon.
Sie reproduziert diesen auch nicht. Dies hinter dem Stichwort <Klas-
siker> zu vermuten, ginge fehl. Gleichwohl mag eine Verselbststan-
digung dieser Kollektion einem Kanonisierungsvorgang gleichkom-
men."” Zwar ist dieser Band der erste seiner Art in deutscher Sprache’,
allerdings tiben Verleiher und Filmverlage mit ihren 6konomischen
Gesichtspunkten einen weitaus grofieren Einfluss darauf aus, welche
Filme aus Ungarn (und dem 6stlichen Europa) fur ein grofieres Publi-
kum im deutschsprachigen Raum greifbar sind. Auch vor diesem Hin-
tergrund stellt das Buch den Reichtum des ungarischen Filmschaffens
als integralen Teil der europaischen Filmkultur® und -geschichte vor.

Stephan Krause

(«Vizipdk-csodapdk», R: Szabolcs Szabd, Jézsef Haui, Csaba Szombati Szabd,
1976/1980/1985) und «Pom Pom» («Pom Pom meséi», R: Attila Dargay, 1978/1981),
die auch im deutschen Fernsehen, meist im Fernsehen der DDR in der Sendereihe
«Alles Trick», ausgestrahlt wurden.

17 Zum Filmkanon aus ungarischer Sicht siehe Metropolis 12,3 (2009) «Magyar filmka-
non» [Ungarischer Filmkanon].

18 Eine deutschsprachige <Geschichte des ungarischen Films> ist ein Desiderat. Die
einzige derartige Publikation ist fast 40 Jahre alt und eine Ubersetzung einer eng-
lischen Ubersetzung aus dem Ungarischen: Nemeskiirty 1980. Auf Ungarisch siehe
folgende Anthologien: Toth 2015; Laszlé Kelecsényi: Klasszikus, kultikus, korfestd.
Magyar hangosfilm kalauz 1931-t6l napjainkig [ Klassisch, Kult, Epochemachend. Fiih-
rer Ungarischer Tonfilm von 1931 bis heute]. Pécs 2014; Erzsébet Bori, Sandor Turcsa-
nyi (Hg.): 303 magyar film, amit latnod kell, miel6tt meghalsz [303 ungarische Filme,
die man sehen muss, bevor man stirbt]. Budapest 2007; siehe die von der ungarischen
Filmkritik gewahlten Kanones der <Budapester 12> (1969) und der <Neuen Budapes-
ter 12> (2000), vgl. Istvan Karcsai Kulcsar: A Budapesti 12. Budapest 1969; [-]: «Uj
Budapesti Tizenkett6». In: Filmvilag 43,3 (2000), S. 2.

19 Dies versteht sich explizit als «Unterstiitzung eines umfassenderen [...] Verstand-
nisses von europaischem Kino, das in einem [...] geeinten Europa notwendig ist».
Dina lordanova: Cinema of the Other Europe. The Industry and Artistry of East Cen-
tral European Film. London 2003, S. 1.
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Bei den Titelangaben in deutscher Sprache handelt es sich entwe-
der um offizielle Verleihtitel oder um Ubersetzungen der Originaltitel,
was jedoch nicht extra ausgewiesen ist.

Daniel Biihler, Dominik Hilfenhaus, Stephan Krause
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TIEFLAND
HEGYEK ALJIAN (1920)

R: Béla Balogh

Der Stummfilm TiEFLAND (HEGYEK ALJAN, R: Béla Balogh) hatte im Juli
1920 bei einer zweitagigen Pressevorstellung der Filmfabrik Star im
Kino Omnia (VIII. Budapester Bezirk)' Premiere. Die Filmhandlung war
dem Kinopublikum nicht unbekannt: Vorlage fiir das Drehbuch war
das Libretto der Oper von Eugen D’Albert (1864-1923), die in Budapest
auf dem Spielplan stand und auch wéhrend der Produktion des Films
regular im Programm war. Doch nicht nur die Oper, sondern auch
das Theaterstiick, das als Vorlage fur die Oper gedient hatte, erfreute
sich um die Jahrhundertwende in europaischen Hauptstadten und in
Ubersee grofSer Beliebtheit. Angel Guimeras (1845-1924) 1896 in kata-
lanischer Sprache verfasstes Volksstiick Terra baixa wurde zunéchst
ins Spanische und dann in weitere 15 Sprachen tbersetzt. Das Drama
diente als Vorlage fiir zwei Opernlibretti und wurde mehrfach verfilmt.
Die bekannteste Filmadaption auf Basis der Oper von D’Albert ist der
1954 uraufgefuihrte Film TiIEFLAND von Leni Riefenstahl (1902-2003).
Guimeras Stiick ist nicht nur ein interessantes Beispiel dafiir, wie
eine Geschichte in der Musik-, Theater- und Filmkultur der Jahrhun-
dertwende um die Welt ging — es wurde unter anderem in Madrid und
Lateinamerika gespielt, am Broadway und auf Sizilien — seine Beliebt-

1 Das Omnia wurde 1911 in einem zuvor als Theater genutzten Saal eingerichtet und
uberstand zwar den Zweiten Weltkrieg, blieb jedoch nur bis ca. 1954 ein Filmtheater
und wird seit 1955 wieder als Sprechtheater genutzt. In einem Teil des ehemaligen
Eingangsbereichs des Kinos befindet sich heute ein Buchladen.
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heit verrat auch etwas dartiber, was so unterschiedliche Zuschauer-
gruppen fesseln konnte. Die Geschichte zieht Parallelen zwischen
Machtstreben und besitzergreifender Liebessehnsucht und stellt die
gesellschaftlichen Verhaltnisse der Zeit im Spiegel von emotionalen
und privaten Konflikte der Protagonist*innen dar. Diese Kopplung ist
auch im Hinblick auf das gesellschaftlich Imaginare vielsagend, das
das Stiick bestimmt.

Vorlage und Transposition

Im Mittelpunkt der Geschichte steht der verschuldete Grundbesit-
zer Sebastiano (Oszkar Dénes, 1891-1950), der sich eine reiche Frau
nehmen will, um seinen Besitz zu retten. Dazu muss er Marta (lla
Loth, 1900-1975) verheiraten, seine aus armen Verhiltnissen stam-
mende Geliebte, der er leidenschaftlich zugetan ist. Seine Wahl fallt
auf den Berghirten Pedro (Svetislav lvan Petrovi¢, 1894-1962). Die-
ser bewies zwar Mut, als er mit blolen Handen einen Wolf totete,
der seine Herde bedroht hatte, ist aber so naiv, dass Sebastiano seine
Position als Liebhaber durch ihn nicht in Gefahr sieht. Pedro ahnt
nichts von den wahren Griinden der EheschlieBung. Die Dorfbewoh-
ner verspotten ihn, Marta verachtet ihn, weil sie glaubt, er nehme sie
wegen des Hochzeitsgeschenks, einer Miihle, zur Frau. Als die eigent-
lichen Griinde ans Licht kommen, erwiirgt Pedro Sebastiano so wie
den abscheulichen Wolf, der einst seine Herde bedroht hatte. Pedro
und Marta durchlaufen dennoch einen Emanzipationsprozess, doch
Sebastianos tyrannische Macht kénnen sie nur durch die Ehrlichkeit
ihrer fireinander empfundenen Gefiihle iiberwinden. Dass die erlo-
sende Kraft der Liebe das einzige wirksame Mittel gegen die gesell-
schaftlichen Ungerechtigkeiten ist, konnte die Moral der in feudale
Verhaltnisse verlegten Geschichte lauten.

Der Eskapismus der melodramatischen Handlung (die Liebenden
fliehen am Ende vor der Verdorbenheit des Dorfes und kehren in die
Berge zuriick) bekam in den einzelnen Versionen, Ubersetzungen,
Inszenierungen und Adaptionen in unterschiedlichem Mafie Raum.?

2 Siehe dazu u.a. die Kritik zur Budapester Urauffiihrung der Oper 1980: k.a.: «<Hegyek
aljan». In: Budapesti Hirlap, 18.11.1908. Die Initialen verweisen auf Aurél Kern, der
in dieser Zeit Musikkritiker beim Budapesti Hirlap war.

18 | TIEFLAND



Die zeitgendssische Rezeption war besonders darum bemiiht, Ahn-
lichkeiten und Unterschiede sowie Betonungsverschiebungen aufzu-
decken, die sich aus den verschiedenen Inszenierungen der bekannten
Geschichte ergaben. Die Budapester Premiere des 1920 produzierten
ungarischen Films konnte also in einem an bekannten kulturellen
Referenzen, Interpretationen und Bedeutungsschattierungen reichen
Zusammenhang stattfinden. Die Nobilitierung und das gestiegene
Ansehen des Kinos waren jedoch nicht der einzige Grund dafiir, dass
die meisten ungarischen Stummfilme von den 1910er-Jahren an Stoffe
auf die Leinwand brachten, deren Kenntnis beim Publikum voraus-
gesetzt werden konnte. Denn neben dem Zunehmen des kulturellen
Prestiges konnte eine bekannte Geschichte es erleichtern, das Film-
narrativ zu verfolgen, wéahrend als Attraktion des Films aber die medi-
ale Transposition der Geschichte galt, was auch bei den besonders
beliebten Opernfilmen der Fall war.

1920 war noch ein gutes Jahr fiir die Filmfabrik Star und ihren
Chefregisseur Béla Balogh, der in diesem Jahr bei nicht weniger als
acht Filmen sehr unterschiedlicher Genres Regie fiihrte. Bald darauf
begann jedoch der Niedergang der ungarischen Stummfilmproduk-
tion. Sie verlor einen wesentlichen Teil ihres Marktes. Mehrere wich-
tige Protagonisten der ungarischen Filmproduktion wurden wegen
ihres Engagements in der ungarischen Raterepublik® verfolgt und
mussten das Land verlassen. Die 1920 im Horthy-Ungarn eingefiihrte
staatliche Zensur sowie die Kinorevision, durch die der Staat sich
willkiirlich in die Auffithrungsrechte einmischte und sie umverteilte,
beeinflussten die Besucherzahlen negativ. Schlief3lich verdrangte der
Import von wahrend des Krieges verbotenen auslandischen, vor allem
amerikanischen Filmen die ungarischen Werke.*

3 Foderative Ungarische Sozialistische Raterepublik (ungarisch: Magyarorszagi Szo-
cialista Szovetséges Tanacskoztarsasag) existierte vom 21.3.1919 bis zum 1.8.1919.
Im Anschluss tibernahm Miklés Horthy (1868-1957) als Reichsverweser die Macht
in Ungarn und errichtete ein autoritar ausgerichtetes Regime. Anhanger der Rate-
republik wurden insbesondere wahrend der ersten beiden Jahre der Horthy-Zeit
vielfach erbarmungslos verfolgt und brutal ermordet.

4 Siehe zur Geschichte des ungarischen Stummfilms: Balint Magyar: A magyar néma-
film térténete [Geschichte des ungarischen Stummfilms]. Budapest 2003 und Zsolt
Kéhati: Tovamozdulé ember tovamozdulé vilagban. A magyar némafilm térténete
1896-1931 kézott [Mensch und Welt in Fortbewegung. Die Geschichte des ungarischen
Stummfilms 1896—1931]. Budapest 1996.
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1920 hatte sich auflerdem bereits ein mehr oder weniger einheit-
licher Erzahlstil herausgebildet, mit dessen Anwendung Hollywood
dem globalen Filmmarkt den abendfiillenden narrativen Spielfilm
als neuen Produkttyp anbot. Durch das Studiosystem unterstitzt,
sicherte dies seine Hegemonie, mit der die europaischen Filmproduk-
tionen nicht in einen Wettbewerb treten konnten.

Thematik und filmische Narration

TieErLAND wirkt in diesem Kontext wie ein filmisches und filmasthe-
tisches Restimee der kleinindustriellen ungarischen Filmproduktion
genau zu Beginn des Niedergangs des ungarischen Films nach 1920.
Vor allem ist die Routine des Erzahlens in dem Film hervorzuheben,
die neben den in den 1910er-Jahren Ublichen tableauartigen Kom-
positionen aus einer Einstellung (Plansequenz) auch Losungen des
von den Zeitungen geforderten <amerikanischen Stils> anwandte.
Die Erzahlweise von TIEFLAND liefe sich als Verschmelzung von einer
auf Linearitat gestutzten (auf raumlicher und/oder zeitlicher Beriih-
rung basierenden) metonymischen Kontinuitat und einer Bildhaf-
tigkeit in der Tradition der linearen Kunstfilme (parallele Konstruk-
tion, Montage, Zeitauflosung) charakterisieren. Die Erzahlweise des
Films ist dabei vom Wechsel zweier Erzahlsequenzen charakterisiert.’
Nur Teile, die im Plot betont werden sollen und emotionale Hohe-
punkte bezeichnen, werden szenisch entfaltet, und auch diese nicht
unbedingt nach den Grundprinzipien der klassischen Kontinuitat.
Die Szenen von Sebastianos Unfall im Gebirge, der Begegnung von
Marta und Pedro auf dem Berg, ihrer erzwungenen Hochzeit, dem
Gestandnis und der Endabrechnung sind kinematografisch so ange-
legt, dass durch die Wahl der Einstellungsgrofie (Totale, Halbnahe
oder Groflaufnahme) und die Mise en Scéne die Beteiligten bzw.
Gruppen voneinander getrennt werden. Der intensivste Moment der

5 Die Laufbilder werden von wiederkehrenden Elementen gegliedert, zum einen von
den Titeln (ausnahmslos dem Dialog oder dem inneren Monolog der Darsteller
vorbehalten), zum anderen von der Irisblende (am Ende der Szene wird das Bild
kreisférmig ab- und in der neuen Szene ebenso wieder aufgeblendet). Die Abblende/
Aufblende kennzeichnet meistens einen Szenenwechsel, kommt aber nicht tiberall
konsequent zum Einsatz. Da keine Quellen zur Musikbegleitung fiir den Film erhal-
ten sind, stitzt sich die Analyse der Filmnarration zum gréfiten Teil auf die Gliede-
rung des Bildflusses und die zwischen den Elementen entstehenden Beziehungen.
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Szenen wird in Groflaufnahme in Kombination mit der Irisblende
gezeigt. Die GroBaufnahme transportiert nicht in erster Linie narra-
tive Informationen, sie fiigt sich nicht metonymisch in die Reihe der
Bilder ein (wie beim eyeline match oder bei Bildverkntupfungen nach
der Schuss-Gegenschuss-Methode), sondern in ihr wird die jeweilige
Figur aus der diegetischen Raum-Zeit geschnitten und herausgeho-
ben und in Raum und Zeit fur die anderen Charaktere unerreichbar,
wobei das Gesicht als Flache fiir die Bedeutungszuschreibungen der
Zuschauerinnen gedffnet wird.

Der andere erzihlerische Sequenzentyp besteht aus verschiedenen
Realisierungsweisen des alternierenden Syntagmas und zeigt, wie die
Teile — anstatt oder neben raumlichen, zeitlichen und kausalen Ver-
haltnissen — abstrakt zusammenhangen. Am Anfang des Films bei-
spielsweise werden die Protagonisten liber dramatisierte Situationen
vorgestellt, so werden ihre gesellschaftliche Stellung, ihre Motivatio-
nen, Sehnsiichte und Angste detailliert wahrnehmbar. Diese kurzen,
nebeneinandergestellten Szenen zeigen das Geschehen nicht sze-
nisch, sondern durch eine Wechselfolge von dramatisierten Bildern
aus dem Hirtenleben im Gebirge und aus dem Dorf (die Muhle, die
Miillerstochter, der Gutsherr). Wahrend des Fortgangs der Geschichte
(in den ersten sieben Minuten des Films stellt sich von jeder Person
heraus, worin ihre Sehnsiichte, Angste oder Obsessionen bestehen)
wird durch die alternierende Montagestruktur anhand der Abhan-
gigkeiten und der individuellen Ohnmacht der Charaktere ein abs-
trakteres Beziehungssystem gezeigt und damit, dass die Figuren nicht
nur in ihrem individuellen, sondern in ihrem gesellschaftlichen Sein
vorgestellt werden, was Béla Balazs (1884-1949) als Errungenschaft
der sowjetischen Montageschule erachtete.® Diese gesellschaftliche
Sensibilitat kann auch in anderen Stummfilmen des Regisseurs Béla
Balogh (1885-1945) beobachtet werden. So zeigt DAs ERFRORENE KIND
(A MEGFAGYOTT GYERMEK, 1920) in Form eines Melodrams das wid-
rige Schicksal von Waisenkindern, DER ENTLASSENE (Az OBSsITOS, 1917)
stellt die Kriegsfolgen aus der Sicht eines einfachen Soldaten dar.

In TIEFLAND gibt es keine Kamerabewegungen, nicht einmal klei-
nere Korrekturen. Durch diese vollig starre Kamera und die theater-

6 Vgl. dazu auch das Unterkapitel <Massenszenen> in Béla Balazs: Der sichtbare
Mensch oder die Kultur des Films. Frankfurt a. M. 2001, S. 54.
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bzw. opernartig wiederkehrenden Schauplatzen wird die klassische
Kontinuitat merklich geschwiacht. Nur die Charaktere sind in Bewe-
gung zwischen den immer gleichen Orten, die stets aus demselben
Blickwinkel gezeigt werden. Die wiederkehrenden Bewegungen vom
Berg ins Dorf und vom Dorf auf den Berg verlaufen auf Bahnen, die
sich zirkular wiederholen und zugleich die Mobilitat der Charaktere
zeigen. Sebastiano stiirzt bei einem Spaziergang in den Bergen ab,
wird aber von Pedro gerettet, den er fiir seine Hilfe mit Gold belohnt.
Pedro hingegen versteht die Brauche der Dorfbewohner nicht und
wird standig ausgelacht. Diese fir Figuren und Kamera raumlich
gegliederte und geschlossene Welt bietet jedoch Gelegenheit zum
<Einbrechen> der Zeit, zur Darstellung der Zeit der Erinnerung und
des Traumas. Drei Ruckblendeszenen unterbrechen die lineare Zeit
der Geschichte — eine von ihnen verweist auf die sexuelle Gewalt
an Marta, die an den Grundherrn verkauft wurde. Alle drei sind von
entscheidender Bedeutung fiir die Entfaltung der Ereignisse im Film.
Als eingebettete Geschichten tibermitteln sie den anderen Charakte-
ren einerseits Informationen, sie motivieren die Handlung, denn sie
andern die Bewertung der Ereignisse, und sie inspirieren zu weiterem
Handeln. Andererseits 6ffnen die Erzihlungen der Darsteller*innen
ebenso wie die Boten, die die verschiedenen Schauplatze verbinden,
eine Zeitebene. Der Wechsel der Sequenzen (Erinnerung und Vergan-
genheit) lasst die Zuschauer®innen nicht in der Vergangenheit ver-
sinken, sondern lenkt ihre Aufmerksamkeit auf die Situation, in der
erinnert wird, d. h. auf die tiberdeterminierte und bedeutungsschwere
Gegenwart, in der die Erzahlung der Vergangenheit zum Ausléser von
Scham, Schuldbewusstsein, Reue, Hilflosigkeit, Gestandnis, Rach-
sucht und Hoffnung zugleich wird.

Als weitere Form des Erinnerns taucht das kollektive Gedachtnis
auf, anhand dessen der Ubergang zwischen individueller und gesell-
schaftlicher Ebene veranschaulicht wird. Die Rolle der Dorfbewohner
besteht darin, mit ihren Aulerungen — wie der Chor in der Oper - das
«stillschweigende Wissen> aufzufiihren, das die gesellschaftlichen Fes-
seln aufrechterhalt oder das sie 10st. Sie tratschen, schniffeln herum,
spotten und machen die Figuren standig auf den ihnen gesellschaft-
lich zugewiesenen Platz in der bestehenden Ordnung aufmerksam.
Doch sie sind es auch, die die gesellschaftlichen Ungerechtigkeiten
bezeugen. Diese ambivalente Rolle der Gemeinschaft wird am Schluss
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